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1.1 Consideraciones preliminares 


Este documento expone resumidamente algunos conceptos fundamenta- 
les relativos a los aspectos más técnicos de la asignatura. 

He seleccionado de entre los que aparecen en el Manual (Berrón Ruiz, 
2021) aquellos que, por una parte, considero esenciales y, por otra, creo que 
pueden llegar a ser comprendidos en lo fundamental sin un conocimiento 
musical previo. 

Los capítulos deben ser leídos en el orden en que aparecen. Conceptos 
presentados en un determinado capítulo suponen el conocimiento de los ex- 
puestos en capítulos anteriores. 

Las secciones cuyo título viene prefijado por un asterisco son más difíciles 
y opcionales en una primera lectura. 

En algunas ——muy pocas— ocasiones he incluido elementos que no apa- 
recen expresamente tratados en el Manual (Berrón Ruiz, 2021), pero que 
resultan necesarios para la comprensión de otros elementos. 

Allí donde ha sido posible y pertinente, ilustro los conceptos con ejemplos 
de música real. No hay mejor forma de entender y apreciar la escritura 
musical que leyendo la música escrita por los propios compositores. 

Al margen de algunos párrafos he incluido ejemplos expuestos en formato 
pregunta—espuesta. Deben leerse después de los párrafos junto a los que 
aparecen. 

Las definiciones de los conceptos principales se toman, vertidas libremen- 
te al castellano, del Grove (Root, 2001). Cuando en el Grove no existe una 
definición explícita o no me parece lo suficientemente clara para un princi- 
piante, como sucede con algunos términos muy elementales en el capítulo 
dedicado al ritmo, se proporciona la definición del The Harvard Dictionary 
of Music (Randel, 2003). Cuando en la presentación de un concepto no se 
indica referencia a una de estas dos fuentes, la definición es mía. 

La cita de Platón procede de la biblioteca digital Perseus Digital Library 
(Crane, s.f.), la mejor y más autorizada fuente online de textos greco-latinos. 

Las fuentes originales de las partituras presentadas proceden de la Pre- 
trucci Music Library (“Petrucci Music Library”, s.f.), la más vasta y conocida 
colección de partituras de dominio público o bajo licencias abiertas. 


1.2 Concordancias con el Manual 


El cuadro 1.1 correlaciona las secciones de este documento con aquellas 
del Manual (Berrón Ruiz, 2021) que tratan de los mismos asuntos. 


1El Grove es la principal fuente de referencia para los estudiosos de la música. A un 
nivel semejante (en alemán) habría que mencionar la enciclopedia Musik in Geschichte 
und Gegenwart (Littteken, 2016). 
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Concepto Sección del documento Sección del manual 
Figuras rítmicas comunes 212 2.4 
El puntillo 2 2.5 
La ligadura de prolongación 2.1.4 2.5 
El pulso 22 2.2 
El acento (métrico) 23 - 

La síncopa 2.3.1 2.5 
El contratiempo 2.30 2.5 
El compás 2.4 2.3 
El tempo 2.5 2.6 
La altura 32.9 3.2.1 
La clave 3.2.3 3.2.1 
Las alteraciones 3:23 3.2.1 
Signos de dinámica 3.2.4 3.2.2 
Signos de articulación ZO 3.2.2 
Signos de ornamentación 3:26 3.2.2 
Los intervalos 3.3 3.3 
La armonía 4.1 3.9 
La tonalidad 4.2 3.4 
Los grados de la escala 4.2.2 Z 

La tríada 423 - 
Las cadencias 4.2.5 3.11 
La modalidad 4.3 3.4 


Cuadro 1.1: Correspondencias entre las secciones de este documento y las 
del Manual 
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1.3 Agradecimientos 


Agradezco a Luis Sanjuán sus apreciaciones sobre el contenido y, muy 
en especial, su participación directa en el diseño y tipografía del documen- 
to final, escrito con el sistema de preparación de documentos lATpX, un 
sofisticado conjunto de programas ampliamente usado en las publicaciones 
académicas del ámbito de las ciencias puras, pero menos conocido entre los 
que nos dedicamos a las Humanidades. 


Capítulo 2 
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P ¿Cuántas corcheas 
duran lo mismo que una 
negra? 

R 2 corcheas. 


P ¿En 
corcheas se 
blanca? 

R En 8 semicorcheas. 


cuántas  semi- 


divide una 


P ¿Cuánto dura una blan- 

ca con puntillo? 

R Dura lo mismo que 

una blanca más una negra 
puesto que la negra es 

la mitad de la blanca: 

Expresado simbólicamen- 


ter d=dJ+I=¿00 
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2.1 Figuras rítmicas 


2.1.1 Definición 


Una figura rítmica es un símbolo que representa una duración en términos 
relativos (Randel, 2003, s.v. «Note»). 

Nótese que una figura rítmica no representa una duración objetiva, di- 
gamos una duración en segundos o milisegundos. Es decir, no nos dice, por 
sí sola, cuánto dura exactamente un evento sonoro. La duración represen- 
tada por una figura rítmica sólo tiene sentido en relación con otras figuras 
rítmicas. 


2.1.2 Figuras comunes 


Las figuras rítmicas más comunes y los símbolos de silencio correspon- 
dientes se muestran en el cuadro 2.1: 


Nombre Figura Silencio  n 
Redonda S ar 1 
Blanca J == 2 
Negra ¿ ES 4 
Corchea A y 8 
Semicorchea A y 16 


Cuadro 2.1: Figuras rítmicas comunes y sus relaciones 


La columna final del cuadro 2.1 expresa las relaciones de duración entre 
las diferentes figuras. Una vez asignado el número 1 a la redonda, decimos 
que 2 blancas duran lo mismo que 1 redonda, que 4 negras duran lo mismo 
que 1 redonda (y, por tanto, 2 negras lo mismo que 1 blanca), etc. Otra 
manera de expresar la misma idea sería la siguiente: la duración de una 
blanca es la mitad (3) de la duración de una redonda, la duración de una 
negra es la mitad de la duración de una blanca (o la cuarta parte (F) de la 
duración de una redonda), etcétera. 


2.1.3 El puntillo 


El puntillo es un símbolo de un punto ubicado inmediatamente a la de- 
recha de la cabeza de una figura rítmica. Representa la prolongación de 
la duración de dicha figura una mitad más de su valor (Randel, 2003, s.v. 
«Dotted notes»). 

No obstante, se debe tener en cuenta que la duración real varía según 
la época histórica, el estilo musical o el contexto concreto en que aparece. 
Por ejemplo, en la interpretación historicista de la música del Barroco es 
frecuente que el puntillo sea más largo que lo que la definición anterior 
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establece, particularmente en cierto tipo de piezas, como las oberturas o 
preludios. 


2.1.4 La ligadura de prolongación 


Una ligadura de prolongación es una curva que une dos notas de la misma 


y P ¿Cuanto dura el sonido 
altura. Por ejemplo: 


de la figura 2.1? 
R Una negra más una 
negra, por tanto, dos 


negras o una blanca. 
a e) 


P ¿Cuanto dura el 

sonido de la figura 2.2? 

R Una blanca más una 
Figura 2.1: Dos notas ligadas negra, o, lo que es lo 


mismo, tres negras, o una 
La ligadura entre las dos notas indica que la duración de la primera debe blanca con puntillo. 
prolongarse por el valor de la segunda, que, por tanto, no se ataca (Randel, 
2003, s.v. «Tie»). 
Naturalmente, las notas ligadas pueden tener distinto valor (figura 2.2) 


== 


Figura 2.2: Dos notas de distinto valor ligadas 


2.2 El pulso 


El pulso es el latido constante y regular de la música. 

La definición anterior es puramente metafórica. Se refiere al hecho, pre- 
sente en la música occidental —con la excepción de cierta música del siglo 
XX— y en gran parte de la música de otras tradiciones, de que en las reali- 
zaciones musicales es perceptible una pulsación interna subyacente regular y 
constante. En otros contextos históricos o culturales el pulso regular puede 
no estar presente. Por ejemplo, en algunos autores del siglo XX como Brian 
Ferneyhough o la corriente de la «Nueva Complejidad» hay un propósito 
deliberado de eliminar cualquier sensación de pulsación regular. 


2.3 El acento 


El acento es la prominencia dada a cierto elemento musical con respecto 
a los que están a su alrededor. 
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En las lenguas es posible observar este mismo tipo de fenómeno. En 
efecto, ciertas sílabas destacan respecto de otras, bien por la naturaleza de 
su estructura métrica (sílabas largas/breves), bien por el énfasis con que se 
pronuncian. No hay fenómeno rítmico que no contenga la idea de acento. La 
sucesión y alternancia de eventos «fuertes» o «débiles» unos con respecto a 
los otros es consustancial al ritmo. 

En la música occidental histórica los patrones rítmicos asociados con 
la acentuación se distribuyen normalmente como grupos de dos elementos 
(fuerte-débil) o de tres elementos (fuerte-débil-débil). 

Es importante destacar que estos patrones se producen simultáneamente 
a distintos niveles de la estructura musical. Por ejemplo, en los fragmentos 
de la figura 2.3 se muestran, por una parte, los acentos propios del compás 
[ver sección 2.4] y los acentos internos de cada grupo de notas en cada parte 
del compás. En la imagen, he señalado los acentos del compás con el símbolo 
=> y los acentos de cada grupo de notas en cada parte del compás con el signo 


A O O a 


Figura 2.3: Patrones de acentuación 


2.3.1 * Síncopa y contratiempo 


La síncopa y el contratiempo son fenómenos musicales que contradicen 
momentáneamente la relación propia de las acentuaciones dentro de un dis- 
curso musical. 

En la síncopa, el sonido comienza en un lugar donde la acentuación es 
débil por naturaleza y se prolonga ocupando la duración completa o parcial 
de una parte fuerte. 


Figura 2.4: Ejemplo de síncopa 


En la figura 2.4, donde he señalado las partes fuertes con el signo >, 
observamos que la segunda nota, que aparece en una parte débil del compás 
se prolonga hacia una parte fuerte (la tercera parte del compás, que en un 


a es más fuerte que la segunda). La sensación resultante es que la segunda 


2.4. EL COMPÁS IN 


parte, débil por naturaleza, adquiere un acento que rompe la relación de 
acentuaciones propia del compás. 

En el contratiempo (figura 2.5), el sonido se produce en una parte débil, 
mientras que la fuerte que la precede se deja en silencio: 


MA — 0 


Figura 2.5: Ejemplo de contratiempo 


La sensación, también aquí, es que las partes débiles, segunda y cuar- 
ta, son las enfatizadas, contraviniendo la relación de acentuaciones propias 
del compás, donde las partes fuertes son por su naturaleza la primera y la 
tercera. 


2.4 El compás 


2.4.1 Definición 


El compás es un patrón en el que se organiza una sucesión regular y 
constante (cíclica) de pulsos rítmicos. Cada ciclo de ese patrón se llama 
también, por extensión, compás. La representación gráfica del final de cada 
ciclo y el comienzo del siguiente es la barra de compás (Randel, 2003, s.v. 
«Meter»). 

A la primera parte de cada compás le corresponde una acentuación na- 
tural. Este acento es consustancial a la sensación misma de la repetición 
cíclica. Sin él, la percepción de la recurrencia del ciclo no sería claramente 
evidente. Cada parte del compás, aun las débiles, tiene también su propio 
acento secundario, que no es otro que el de la pulsación latente. 


2.4.2 Representación simbólica 


El compás se representa mediante un símbolo que consta de dos números, 
colocados uno encima del otro, como en una fracción. Ejemplos: 5 Ss 

El denominador indica el valor de la figura rítmica de referencia, que es 
el número que aparece asociado a cada figura en la última columna del cua- 
dro 2.1. El numerador indica el número de figuras de ese valor de referencia 
de las que consta el patrón. Algunos autores utilizan como denominador el 
símbolo propio de la figura rítmica en lugar del número que representa ese 
símbolo. Por ejemplo, 4 puede representarse también como 

En algunos compases de uso común se puede usar un signo alternativo, 
diferente del numérico. Así, por ejemplo, el compás de E se puede representar 
también mediante el símbolo CG. 


P ¿Qué representa 
compás de E 
R Representa un patrón 


un 


rítmico, cada uno de 
cuyos ciclos (compases) 
consta de 2 negras. 

P ¿Qué representa 


un compás de $? 

R Representa un patrón 
rítmico, cada uno de 
cuyos ciclos consta de 6 
corcheas. 
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2.4.3 * Clasificación de los compases 


Los compases se pueden clasificar por el número de partes de las cuales 
constan. Tradicionalmente se utilizan los adjetivos binario, ternario y cua- 
ternario para referirse a ese número de partes. Así, A es un compás binario, 
A es un compás ternario y A es un compás cuaternario. 

Además, se pueden clasificar por el tipo de subdivisión en compases de 
subdivisión binaria, también denominados compases simples, y de subdivisión 
ternaría o compases compuestos. 

Los compases de subdivisión binaria se llaman así porque cada una de las 
partes del compás es divisible en dos figuras. Por ejemplo, cada parte de un 
a dura una negra, la cual es divisible en dos corcheas. De modo semejante, 
en los compases de subdivisión ternaria cada parte del compás es divisible 
en tres figuras. Por ejemplo, cada una de las dos partes de un 5 dura una 
negra con puntillo, que es divisible en tres corcheas. 


2.5 El tempo 


2.5.1 Definición 


El tempo es la velocidad a la que se ejecuta la música (London, 2001). 


2.5.2 Representación simbólica 


Existen dos formas de representar o indicar el tempo de una obra o 
fragmento musical. La primera consiste en utilizar términos descriptivos que 
dan una idea aproximada de la velocidad. El cuadro 2.2 muestra alguno de 
los más comunes. 


Término Significado 


Grave Muy lento y solemne 
Largo Lento y amplio 
Lento Lento 


Adagio Despacio 

Andante Como quien camina 
Moderato  Moderadamente rápido 
Allegretto Un tanto alegre 
Allegro Con alegría 

Vivace Con viveza 

Presto Muy rápido 


Cuadro 2.2: Términos comunes para indicar el tempo 


Conviene señalar que la sugerencia de velocidad implícita en estos térmi- 
nos está sujeta a variaciones históricas. Depende del contexto histórico y de 
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la obra en particular el sentido que el intérprete asocie a estas indicaciones. 
La segunda manera de representar la velocidad es precisa y objetiva. 
Viene expresada por una fórmula metronométrica, que semeja una ecuación 
matemática. 
La sintaxis de dicha fórmula es la siguiente: 


<figura rítmica> = <número de figuras por minuto> 


El término izquierdo de la fórmula representa una figura rítmica y el 
término derecho indica el número de tales figuras por minuto. 


2.5.3 Modificaciones del tempo 


A lo largo de una pieza musical el tempo puede modificarse ocasional- 
mente, en algún momento o fragmento. Dichas modificaciones eventuales se 
representan con expresiones como las siguientes: 


* accelerando: el tempo se acelera progresivamente. 
* ritardando: el tempo se decelera progresivamente. 


+. rubato: el tempo se flexibiliza mediante aceleraciones y deceleraciones, 
con una intención expresiva. 


+. piú mosso: el tempo debe ser algo más rápido que el tempo precedente. 


Conviene señalar que las indicaciones anteriormente referidas pueden no 
aparecer explícitamente escritas en la partitura —y de hecho es frecuente 
que no lo hagan—. En tales casos el compositor deja a juicio del intérprete, 
conocedor del estilo y prácticas históricas de la época en que la obra fue 
compuesta, el realizarlas según su criterio. 


P ¿Qué significa y = 60? 
R Significa que 
negra debe durar ¿; 
esto es, un segundo. O lo 
que es lo mismo, que en 
un minuto debe haber 60 


cada 
mín., 


negras. 


P ¿Cuántas negras 
hay en un minuto de 
cuya 
ción metronométrica es 
A) = 120? 

R La fórmula nos dice 
que cada corchea debe 
durar q Mín. o lo que es 
lo mismo, medio segundo. 
Como una negra equivale 
a dos corcheas, una negra 
tendría que 
segundo. Por tanto, en un 


minuto habría 60 negras. 


música indica- 


durar un 
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3.1 Definición y excurso histórico 


La melodía es la organización de las alturas en el tiempo musical de 
acuerdo con convenciones y constricciones establecidas culturalmente (Rin- 
ger, 2001). 

Es interesante comparar la definición actual con la afirmación de Platón 
en la República (Platón, s.f., Rep. TI, 398d), aunque en Platón melodía 
(mélos) tiene un significado mucho más amplio, el de la canción en el sentido 
más general del término. Dice Platón: 


TO iédoc Ex TPLOV ¿OTLV OVYKelpevov, you te kari Apyoviag rad pud- 
HOoD 


que, transliterado, suena así: 


to mélos ek trión estin synkeímenon, lógou te kad harmonías ka 
rythmoú 


y traducido, más o menos literalmente al castellano, rezaría: 


la melodía [la canción] está compuesta de tres elementos: palabra, 
armonía y ritmo, 


donde por armonía habría que entender alguna clase de giros melódicos 
(de alturas) característicos de los estilos folclóricos de los distintos pueblos. 
Habría así, por ejemplo, armonías dorias, frigias, lidias, etc. que serían ca- 
racterísticas, en cada caso, de las músicas de los dorios, los frigios, los lidios, 
etc. 

Así pues, nuestra moderna definición no está muy alejada de la de Platón. 
Volvamos a escucharla, pero remarcando ahora su herencia platónica. 


La melodía (mélos) es la organización de las alturas (harmonía) 
en el tiempo musical (rythmós) de acuerdo con convenciones y 
constricciones establecidas culturalmente (las harmonías de los 
distintos pueblos). 


Lo único esencial que aparece en Platón y falta en nuestra definición 
moderna de melodía es el concepto de palabra (lógos). Para nosotros es com- 
pletamente natural una música sin texto alguno —música pura o absoluta, 
se llamará en el Romanticismo—; para los griegos —y también para gran 
parte de nuestra tradición histórico-musical— palabra y música están indi- 
solublemente asociadas. 
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3.2 Notación musical 


3.2.1 Una melodía de Schumann 


La mejor forma de explicar cómo se representa gráficamente la música 
es presentar fragmentos reales de nuestra tradición musical. 

Veamos el siguiente ejemplo (figura 3.1). Se trata del comienzo del segun- 
do número del ciclo Frauenliebe und Leben de Robert Schumann (Schumann, 
s.f.), una de las cumbres del lied romántico [la parte del piano ha sido su- 
primida para centrarse en los detalles puramente melódicos]?. 


Innig, lebhaft. Al === $ 
OA 
5 ] F f > 
(ES A A E 


Figura 3.1: Melodía de Schumann 


3.2.2 Tempo, compás y duración 


De la unidad anterior conocemos algunos símbolos. Conviene que el lector 
se detenga en cada uno de ellos antes de continuar leyendo. 

Sabemos, en efecto, que la indicación del tempo puede aparecer al princi- 
pio de la obra. Aquí, la indicación escrita en alemán (Innig, lebhaft), podría 
traducirse como «vivaz, con sentimiento». Esto es, un tempo rápido, pero al 
que se añade un cierto elemento emocional. Esta introducción de elementos 
subjetivos y afectivos en las indicaciones del tempo es frecuente en la música 
romántica. 

Conocemos también la indicación del compás, en este caso se trata de 
un €, otra forma —como sabemos— de representar el y 

Finalmente, deberíamos ser capaces de reconocer y entender las figuras 
rítmicas del pasaje. Por ejemplo, en la ilustración 3.2 se muestran las figuras 
rítmicas de la primera frase del lied de Schumann. 


—— pp HA A 


Figura 3.2: Ritmo de la primera frase 


El resto de símbolos nos es desconocido. Veamos qué significa cada uno 
de ellos. 


1 : 07 : 7 
Una interpretación de esta pieza puede escucharse aquí. 


P ¿Cuál es el nombre de esta 


nota? 


R La nota fa. 
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3.2.3 La altura, la clave y las alteraciones 


Tenemos para empezar una plantilla de cinco líneas sobre la que, o en 
torno a la cual, se sitúan los demás símbolos. Se llama pentagrama (Hiley, 
2001b). 

Sobre el pentagrama se colocan los símbolos conocidos de las figuras 
rítmicas. Pero, ahora, cada uno de ellos está en una particular ubicación. 
Cuando tales símbolos aparecen situados de un modo preciso en el pentagra- 
ma se denominan notas y sirven para representar ya no sólo la duración del 
sonido, sino específicamente su altura. La altura se define (Haynes éz Cooke, 
2001) como la cualidad del sonido que fija su posición en la escala. Lo cual, 
en términos menos técnicos, significa que una altura es la combinación de 
un valor de frecuencia (propiedad física del sonido que nosotros percibimos 
como un sonido determinado) con un nombre de nota. Por ejemplo, la altura 
la, (figura 3.3) es la combinación de la frecuencia de 440Hz? con el nombre 


H= 


la?. 
Figura 3.3: La nota la 


Además del pentagrama y las notas, vemos un signo peculiar colocado 
al comienzo del pentagrama (figura 3.1). 


Se trata, en este caso, de la clave de sol: 


En general, la clave es el símbolo que se utiliza para indicar la altura de 
una de las líneas del pentagrama y, a partir de ella, la altura de los otros 
lugares (líneas o espacios) del pentagrama (Hiley, 2001a). En particular, la 
clave de sol nos dice que la segunda línea del pentagrama (contando las líneas 
desde abajo) alberga la altura sol. A partir de ahí, se pueden nombrar las 
alturas en otros lugares del pentagrama. Así, en el espacio entre la segunda 
y tercera línea estaría el la, en la tercera línea el si, el do en el espacio por 
encima de la tercera línea, etc. (figura 3.4). 

Por otra parte, observamos que en la primera nota del compás cuarto 
de la figura 3.1 el la viene precedido por el símbolo del bemol (pb). El bemol 
es un caso de alteración. Las alteraciones son símbolos ubicados justo antes 
de la cabeza de la nota, o bien justo después de la clave o de una doble 
barra de compás, que sirven para representar la modificación de la altura de 
las notas con el mismo nombre de aquella en la que se sitúa la alteración. 


?Puedes escucharla pinchando aquí. 
3La frecuencia de un sonido es el número de repeticiones por unidad de tiempo (típicamente, 
por segundo) de la vibración de su onda acústica. 
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Figura 3.4: La clave de sol 


En concreto, la altura de la nota aumenta o disminuye un semitono (o un 
tono, si la alteración es doble) con respecto a la altura natural. A su vez, el 
semitono se define como la distancia interválica más pequeña de la música 
occidental basada en temperamento igual y tiene el valor de 5 de la octava 
(Drabkin € Lindley, 2001). Esta es la definición técnica de semitono, cuya 
comprensión está más allá de los contenidos del curso. Baste con entender 
ahora que al escuchar, por ejemplo, un sí bemol después de un sí natural, 
esto es, sin alteración, notaremos que el si bemol es ligeramente más grave 
que el natural. 

Cuando la alteración afecta a una nota en particular dentro de un compás 
(alteración accidental) su efecto continúa durante el resto del compás. Sin 
embargo, las alteraciones que se sitúan inmediatamente después de la clave o 
tras una doble barra de compás (alteraciones propias) indican que todas las 
notas con el mismo nombre que la nota en la que se sitúan dichas alteraciones 
estarán alteradas, salvo que vengan precedidas por un becuadro*. Así, en la 
melodía de Schumann todos las notas de nombre si, mí y la son bemoles 


(figura 3.5). 


Figura 3.5: Alteraciones propias 


El lector atento se preguntará por qué el la del cuarto compás, al que 
ya me he referido, tiene el bemol, cuando debería ya estar claro desde el 
principio que es bemol, puesto que todas las notas la lo son desde el comienzo 
de la partitura. Por tanto, este bemol parece redundante. En efecto, lo es, 
pero Schumann lo escribe así para recordarnos que el la de la voz es bemol, a 
pesar de que el la natural haya aparecido inmediatamente antes en el compás 
tercero en la parte del piano (figura 3.6). 

Con los símbolos hasta ahora descritos, las alturas y duraciones de los 
sonidos de esta melodía están perfecta y completamente representadas. 

Los símbolos que quedan por explicar se refieren a aspectos diferentes 
que también influyen en la personalidad de la melodía. 


*El becuadro (h) se utiliza para anular puntualmente el efecto de la alteración precedente. 


26 CAPÍTULO 3. MELODÍA 


Figura 3.6: Becuadro y bemol de recuerdo 


3.2.4 Dinámica 


Los compases 6 y 7 del lied que estamos analizando añaden un nuevo 
signo. Se trata del forte, indicado mediante f'en la parte superior al comienzo 
de cada una de las frase afectadas (figura 3.7). 


F F 
A 


Figura 3.7: El forte 


J es uno de los símbolos musicales empleados para indicar la dinámica 
de un fragmento o nota. Por dinámica se entiende, en general, la intensidad 
del volumen con el que se expresan las notas y sonidos (Thiemel, 2001). En 
el ejemplo, f nos dice que ambas frases tienen que ser ejecutadas con una 
intensidad alta del volumen o, concretamente aquí, con una intensidad más 
alta que en las frases precedentes. 

Por otra parte, al comienzo de la segunda mitad del compás 2 nos en- 
contramos con el signo (figura 3.8). 


Sl 


Figura 3.8: El regulador de crescendo 


Es uno de los símbolos conocidos como reguladores. Un regulador repre- 
senta una modificación progresiva de la dinámica de un fragmento musical. 
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En el caso del lied de Schumann, el compás afectado —en realidad, inclui- 
da la primera nota del siguiente, como deduciría un buen intérprete— debe 
ejecutarse aumentando progresivamente la intensidad del volumen de cada 
nota o, como también se dice, crescendo. 


3.2.5 Articulación 


La nota inicial de la melodía de Schumann viene decorada por otro signo 
significativo (figura 3.9). 


ll 


Figura 3.9: El acento 


Se trata del acento (>), uno de entre muchos signos de articulación. 
Señala que la nota afectada debe tocarse acentuada o destacada respecto de 
su entorno. Es reseñable que el compositor escriba un acento en la primera 
nota de una melodía que empieza en la parte fuerte del compás. Es claro 
que Schumann quiere imperiosamente que este comienzo sea especialmente 
decidido, más de lo que cabría esperar del comienzo en parte fuerte de una 
frase musical, ya de por sí acentuada. 

En el compás 4 aparece otro signo muy frecuente de articulación (figu- 
ra 3.10). Es una ligadura de expresión, que une las notas la y sí. El mismo 
signo aparece en el compás 8 uniendo mi y fa. Nótese la diferencia con la 
ligadura de prolongación, que une dos notas iguales, para prolongar la du- 
ración de la primera por el valor de la segunda. Aquí, por el contrario, la 
ligadura indica la forma en que las dos notas afectadas se articulan. Deben 
ejecutarse legato, esto es, sin que apenas se note la separación entre ellas. 


== 


Figura 3.10: La ligadura de expresión 


3.2.6 Ornamentación 


El último signo novedoso en la pieza de Schumann es un signo de orna- 
mentación. Se trata del grupeto (figura 3.11). Aquí el grupeto indica que la 


P Si se considera sólo el nú- 
mero, ¿qué intervalo es el si- 
guiente? 


R Es una sexta. 


P Teniendo en cuenta tanto 
el número como la especie, 
¿Qué intervalo es el siguien- 


te? 


R Es una tercera mayor. 
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unión entre las dos notas debe decorarse de una cierta manera. 


Figura 3.11: El grupeto 


En general, los signos de ornamentación señalan que la nota sobre la que 
se sitúan o el grupo de notas entre las que aparecen deben decorarse con una 
o varias notas generalmente muy breves, pero sin una medida completamente 
definida, de una forma más o menos determinada según las prácticas de cada 
época y estilo. 

Cabe destacar a este respecto que la mayor parte de los ornamentos en 
la historia de la música occidental son improvisados por el propio intérprete. 
Sólo en ocasiones el compositor hace explícita en la partitura la ornamenta- 
ción que desea. 


3.3 Los intervalos 


3.3.1 Definiciones y clasificaciones 
Definición de intervalo 


Se llama intervalo a la distancia entre dos alturas (Lindley y col., 2001). 

Debe distinguirse de la diferencia entre dos frecuencias sonoras. En efec- 
to, distintos intervalos pueden tener la misma diferencia de frecuencia. 

Los intervalos se etiquetan por su número o grado y su cualidad o especie. 


El número o grado del intervalo 


El número es, a efectos prácticos, la distancia en el pentagrama entre dos 
notas. Por ejemplo, en el primer compás de la figura 3.12, si contamos desde 
la primera a la última nota (ambas incluidas) por pasos, diríamos sol-la—=si, 
tres pasos, luego, un intervalo de tercera; en el segundo compás contaríamos 
mi-fa—sol-la—si, cinco pasos, o sea, un intervalo de quinta. Adviértase que 
en la cuenta del número de pasos hacemos abstracción de las alteraciones 
que pueden afectar a las notas que forman parte del intervalo. 


La cualidad o especie del intervalo 


La cualidad o especie del intervalo viene determinada por el número de 


"No interesa al lector de esta introducción conocer la forma precisa en que debe realizarse dicha 
ornamentación. 
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=== 
qo 


Figura 3.12: Ejemplos de intervalos 


semitonos entre sus dos notas. La contabilización de ese número implica el 
conocimiento del número de tonos y semitonos entre las notas de la escala 


diatónica, donde un tono equivale a dos semitonos. En la figura 3.13 el 


número 1 indica un tono y la fracción > un semitono. 


Figura 3.13: Tonos y semitonos entre las notas de la escala diatónica 


Por ejemplo, el intervalo del primer compás de la figura 3.12 consta de 
cuatro semitonos. En efecto, entre sol y la hay un tono, entre la y si hay 
otro tono; en total, dos tonos, que equivalen a cuatro semitonos. 

Los adjetivos empleados para describir la cualidad o especie de un inter- 
valo son los siguientes. A cada intervalo le corresponde uno solo de ellos: 


+ Mayor 

+ Menor 

* Justo 

+ Aumentado 


*« Disminuido 


Los adjetivos de la lista anterior se aplican, a veces, sólo a ciertos inter- 
valos según su número o grado. A saber: 


+ Las segundas, terceras, sextas y séptimas pueden ser mayores o meno- 
res, pero no justas. 


+ Las cuartas, quintas y octavas pueden ser justas, pero no mayores O 
menores. 


Existen también intervalos doble aumentados y doble disminuidos, que no son dignos de con- 
sideración en una exposición elemental de la materia. 
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* Todos los intervalos, independientemente de su número, pueden ser 
aumentados o disminuidos. 


La tabla 3.1 muestra el número de semitonos que corresponde a los in- 
tervalos más frecuentes según su grado y especie. 


disminuida menor mayor justa aumentada 
Segunda 0 1 2 3 
Tercera 2 3 4 5 
Cuarta 4 5 6 
Quinta 6 8 
Sexta 7 8 10 
Séptima 9 10 11 12 
Octava 11 12 13 

Cuadro 3.1: Número de semitonos de los intervalos más frecuentes 


Prácticamente ningún músico analiza un intervalo contando los semito- 
nos y buscando en esta tabla. Existen procedimientos más sencillos basados 
en la observación y en ciertas reglas mnemotécnicas para facilitar la tarea. 
Algunos de estos procedimientos han sido explicados en la presentación de 
la unidad. Con la práctica, un músico profesional es habitualmente capaz de 
caracterizar un intervalo sin ninguna clase de análisis. 


Otras clasificaciones de los intervalos 


Los intervalos se pueden clasificar también en distintos tipos según su 
disposición o dimensión: 


+ Se denomina melódico al intervalo cuyas dos notas suenan sucesiva- 
mente y armónico a aquel cuyas notas suenan simultáneamente. 


+ Se denomina ascendente al intervalo cuya primera nota es más grave 
que la segunda nota y descendente a aquel cuya primera nota es más 
aguda que la segunda. 


+ Se denomina simple al intervalo cuyo número o grado es menor o igual 
que una octava y compuesto a aquel cuyo número es mayor que una 
octava. 


+ Se denomina conjunto al intervalo cuyas notas están a una distancia 
de segunda y disjunto a aquel cuyas notas están a una distancia mayor 
que la segunda. 


La figura 3.14 muestra ejemplos de cada uno de estos tipos. 
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melódico armónico ascendente descendente simple compuesto conjunto disjunto 
e 
LO e = = o 
t E=>» 


Figura 3.14: Otras tipologías de los intervalos 


3.3.2 Ejemplo de análisis de intervalos 


Una vez introducido el marco teórico necesario, podemos retomar la 
melodía de Schumann y caracterizar los intervalos que contiene. 

El resultado del análisis de los intervalos de la primera frase de la melodía 
de Schumann se muestra en la figura 3.15. 

El grado y especie aparecen en la parte superior; la disposición ascen- 
dente o descendente, debajo. Todos los intervalos son melódicos, simples y 
disjuntos. El unísono entre la última nota del primer compás y la primera 
del siguiente no se analiza como intervalo. 


3m 3M 3M 3m 4J 7m 
desc desc asc asc asc desc 


bee 23 > PE == 


Figura 3.15: Análisis interválico de una melodía de Schumann 
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Capitulo 4 


Armonía 
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4.1 La armonía 


La armonía es la combinación de notas que suenan simultáneamente para 
producir acordes, así como la combinación sucesiva de unos acordes con otros 
para producir progresiones. El término armonía se usa tanto descriptivamen- 
te para referirse a los acordes así construidos y combinados, como precepti- 
vamente para designar el sistema de principios estructurales que gobiernan 
sus combinaciones (Cohn y col., 2001). 

La figura 4.1 muestra un acorde. Está compuesto de las notas do, mi y 
sol, que suenan a la vez, de ahí que se escriban una encima de otra. 


ES 


Figura 4.1: Ejemplo de acorde 


Por su parte, la figura 4.2 muestra una progresión de acordes: varios 
acordes que se suceden uno a otro. 


Figura 4.2: Ejemplo de progresión armónica 


Se llama, pues, armonía a los sonidos así combinados, pero también, 
y más frecuentemente, al hecho de que estas combinaciones se ajusten a 
los principios de «buena» composición. Así, por ejemplo, la progresión de 
la figura 4.2 sigue ciertas reglas que hacen que sean precisamente esos y 
no otros los acordes que la constituyen y concretamente esa y no otra la 
disposición en que aparecen sus alturas. 


4.2 La tonalidad 


4.2.1 El concepto de tonalidad 


La tonalidad es la orientación de las melodías y armonías hacia una 
altura de referencia, llamada tónica. En el más amplio sentido posible, es la 
organización sistemática de las alturas y de las relaciones entre ellas (Hyer, 
2001). 


La tonalidad es el paradigma compositivo predominante en la música 
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occidental desde el Barroco!. 

Aunque una comprensión precisa de lo que es la tonalidad está por com- 
pleto más allá de los límites de esta asignatura, su captación intuitiva es 
inmediata para todos, versados o no en sus entresijos técnicos. Nuestro oído 
está educado, tras siglos de música tonal, en la intelección de los procesos 
tonales?. 

Como decía, la plena comprensión de la tonalidad y de los procesos en que 
se fundamenta no es posible sin amplios conocimientos musicales. Se puede, 
no obstante, intentar un acercamiento preliminar a través de ejemplos sen- 
cillos, donde sea posible encontrar rastros de la estructura tonal fácilmente 
reconocibles en la partitura y, a un tiempo, claramente discernibles durante 
la escucha atenta. 

Consideremos, como ilustración, un fragmento del segundo movimiento 
de la famosa sinfonía 94 de Joseph Haydn (Haydn, s.f.) que se muestra en 
la figura 4.37. 

Si se escucha con atención, se notará que el fragmento está compuesto 
de dos partes principales (compases 1-8 y compases 9-16). La primera parte 
termina en un acorde en fortissimo. Se trata de una terminación provisio- 
nal, porque la verdadera conclusión está en el final de la segunda parte. Si 
leemos las notas del último compás de la primera parte, veremos que pre- 
domina el sol, mientras que en el final de la segunda parte es el do quien 
predomina. Cada una de las dos partes está compuesta, en efecto, para crear 
una dirección hacia el sol como nota de reposo provisional y otra hacia el 
do como nota de reposo definitiva. En algún momento del proceso tonal la 
orientación hacia el sol empieza a percibirse como creación de una tensión 
que sólo se relaja y reposa finalmente en el do. 

En esta clase de «juegos» con la expectativa del oyente se desenvuelven 
típicamente los procesos tonales. Y en ellos, la relación dominante (tensión) 
— tónica (reposo) es el componente crucial*, 


4.2.2 Los grados de la escala 


Se llama grado en general a la posición de una nota en una escala que, 
por convención, se asume que es diatónica mayor (Drabkin, 2001). Sin entrar 


"En el siglo XX surgieron otras formas de organización de la música de gran valor que no son 
tonales o son decididamente atonales. 

2Un debate muy frecuente entre los músicos, musicólogos y psicólogos de la música es si esta 
capacidad de nuestra intuición de captar inmediatamente el sentido de lo tonal es innata y fundada 
en la propia naturaleza física del sonido o, más bien, adquirida como resultado de nuestra inmersión 
en una cultura musical concreta. 

“Para facilitar la lectura se presenta en transcripción para piano realizada por August Horne en 
el siglo XIX. 

* Aunque los términos dominante y tónica tienen múltiples significados en el ámbito de la armo- 
nía funcional, baste ahora con entenderlos como denominaciones de los grados V y LI, respectiva- 
mente, de la tonalidad correspondiente (ver sección 4.2.2). 


P ¿Qué grado es do en la es- 
cala de fa? 
R En el V grado. 
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Figura 4.3: Fragmento de Haydn 


en la consideración de lo que significa, en sentido preciso, la expresión escala 
diatónica mayor, casi cualquier persona sabe, desde la escuela primaria, 
reconocer una escala tal. La figura 4.4 muestra la escala diatónica de do 
mayor. 


1 TI TI IV v vI vII 


Figura 4.4: Grados de la escala de do mayor 


Adviértase que hemos etiquetado cada nota de la escala con un número 
romano. Este número es precisamente el grado de esa nota en esta escala. 
Así, el grado de la nota do en la citada escala es el I, el de la nota fa el IV, 
el de sol, el V, etcétera. Más frecuentes son expresiones metonímicas como: 
do es el grado I, —en la escala de do mayor—, sol el V, etcétera. 
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4.2.3 La tríada 


Se llama tríada a un acorde de tres notas, las cuales se pueden ordenar ) 
sao ¿De qué notas consta la 
como dos terceras superpuestas (“Triad”, 2001). La figura 4.5 muestra UN tríada de fa? 
acorde formado por las notas do, mi y sol. R De las notas fa, la y do. 


P ¿Es el acorde siguiente una 
tríada de do? 


o 8 
$ 8 S bo 
estado primera segunda 


fundamental inversión inversión 
R Sí, puesto que contiene las 
notas do, mi, sol y ninguna 
Figura 4.5: Acorde tríada de do mayor en distintas posiciones otra más. 


Estas notas pueden aparecer en distintas posiciones dentro del acorde, 
pero siempre hay una forma de ordenarlas como dos terceras superpuestas, 
la forma inicial en la figura. La nota más grave de este último ordenamiento 
como «torre de terceras» se denomina fundamental (Rushton, 2001) y es la 
que da nombre al acorde. En otras palabras, todos los acordes de la figura 
son manifestaciones diferentes de un acorde de do. Cada una de estas tres 
ordenaciones recibe un nombre; a saber, respectivamente según el orden en 
que aparecen en la figura, acorde de do en estado fundamental, en primera 
inversión y en segunda inversión. 


4.2.4 * El marco armónico de la tonalidad 


Procedamos a construir acordes tríadas sobre cada grado de la escala 
mayor. El resultado se muestra en la figura 4.6. 


Poo AS 


II TI IV NA vI vII 


Figura 4.6: Tríadas sobre las grados de do mayor 


Este procedimiento tan sencillo es uno de los sustentos teóricos de la 
armonía tonal. Sobre los grados de la escala de la tonalidad de cada caso, 
se construyen acordes tríadas que serán los que formen parte de las suce- 
siones armónicas. Por utilizar una metáfora pictórica, este grupo de acordes 
proporciona al compositor una paleta a partir de la que se construyen las 
progresiones y las estructuras sonoras de la música tonal. 

Consideremos, aunque sea por encima, la estructura armónica del frag- 
mento de Haydn antes comentado (figura 4.3). Con un poco de esfuerzo” se 


"En realidad con bastante más esfuerzo del posible en el tiempo del que disponemos y con un 
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puede realizar el análisis que se muestra en la figura 4.70. 
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Figura 4.7: Fragmento de Haydn analizado 


Haydn hace uso aquí del marco armónico de la tonalidad de do mayor. 
En efecto, prácticamente todos los acordes con los que se construyen las 
progresiones pertenecen al conjunto de aquellos formados por superposición 
de terceras a partir de los grados de la escala. Sólo hay un acorde que no 
pertenece a la tonalidad de do mayor sino a la de sol mayor: el acorde de 
la segunda parte del compás 7”. A pesar de esta excepción —esencial, por 
otra parte, en el proceso tonal del fragmento—, el resto es perfectamente 
comprensible en los términos elementales previamente explicados. 


concepto no explicado, que se basa, no obstante, en los mismos principios descritos en los párrafos 
precedentes. 

“El grado etiquetado con el símbolo V-V significa grado quinto del grado quinto. Lo incluyo con 
el fin de completar el análisis, pero se entiende que el lector no puede comprenderlo adecuadamente 
en este momento. 

7Un acorde de re mayor, V grado de sol. 
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4.2.5 Las cadencias 


Todo discurso, hablado o escrito, se articula en partes diferenciables entre 
sí: una frase sucede a otra, un párrafo a otro, etcétera. La forma en que 
entonamos al hablar, los signos de puntuación al escribir o el propio sentido 
de las palabras nos permiten distinguir claramente unas frases de otras, unos 
fragmentos de otros. 

El discurso musical está articulado de modo semejante. En la música 
tonal, uno de los principales medios para lograr este tipo de articulación son 
las cadencias, formas de terminar armónicamente cada una de las frases o 
partes de las que está compuesto un discurso musical tonal (Rockstro y col., 
2001). 

Las cadencias se clasifican tradicionalmente en tipos en virtud de alguno 
de estos factores: 


+ Su grado de conclusividad. 


+ La posición de las notas de los acordes (estado fundamental, primera 
inversión, ..) de las que está formada; especialmente, del último de 
esos acordes. 


Ejemplos de todas estas cadencias se pueden encontrar en el Manual ] 
y A ., E ia] di d dad P Asumiendo que estamos la 
(Berrón Ruiz, 2021, sección 3.11). Especialmente dignas de ser recordadas y tonalidad de sol mayor, ¿qué 
reconocidas en este nivel son las siguientes*: cadencia es la siguiente? 


Y 
Cadencia perfecta La sucesión V-I con ambos acordes en estado funda- + 8 
mental. o 


Cadencia imperfecta La misma sucesión que la perfecta, pero con al menos 
uno de sus dos acordes en inversión. 


R Es una cadencia perfecta. 
Cadencia plagal La sucesión IV-_I. 


Semicadencia La terminación en V. 


Cadencia rota La sucesión V-VI. 
Estos tipos se suelen agrupar, a su vez, en dos categorías de cadencias: 


Conclusivas Las que acaban en tónica: cadencia perfecta, imperfecta y pla- 
gal. 


Suspensivas Las que no acaban en tónica: semicadencia y la cadencia rota. 


“He simplificado la tipología. Hay variantes poco citadas en los libros de texto, aparte de las 
presentadas. Quédese el lector con la idea de que las conducciones de grados indicadas para plagal 
y rota son las más comunes, pero no las únicas. 
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A modo de ejemplo, considere el lector de nuevo el fragmento de Haydn 
(figura 4.7). La primera parte termina en semicadencia. La parte final finaliza 
en una cadencia perfecta. 

Es esencial recordar que de poco vale recitar de memoria la sucesión 
de grados en cada tipo de cadencia. Lo que cuenta, por el contrario, es 
reconocerlas de oído allí donde aparecen en las obras de los compositores. 


4.3 La modalidad 


Modo es un término polisémico en música. Por lo que concierne a nues- 
tros intereses actuales, entendemos por modo un tipo de escala o melodía 
caracterizada por ciertos giros de alturas y que tiende a finalizar en cierta 
altura concreta (Powers y col., 2001, sección 3). 

La historia de los modos recorre toda la música occidental desde la Grecia 
antigua hasta nuestros días. Baste saber en el contexto de nuestro tema que 
en cierto momento histórico, precisamente el momento en que se define y 
caracteriza la tonalidad, los múltiples modos de épocas anteriores se reducen 
básicamente a dos: el modo mayor y el modo menor. 

La relación de tonos y semitonos entre los grados de las escalas mayores y 
menores determina sus características propias. En la figura 4.8 se muestran 
las escalas naturales de do mayor, la menor, do menor y la mayor. Aparecen 
representadas con la designación de los grados y la distancia en semitonos 
entre cada grado?. 

Tras la comparación de las escalas presentadas, se observan los siguientes 
fenómenos: 


+ Los modos mayores tienen la misma distancia interválica entre sus 
grados. En el modo mayor se observa un semitono entre los grados 
TII-IV y VIL-VIIIT; los demás grados están entre sí a distancia de un 
tono. En el modo menor los semitonos se encuentran entre los grados 
T-TTT y V-VI. 


» Para que se preserve la relación de distancias interválicas que carac- 
teriza el modo cuando la tónica es la misma, hay que alterar como 
convenga las alturas de la escala correspondiente. Así, por ejemplo, en 
la tonalidad de la mayor las alturas fa, do y sol deben ser elevadas un 
semitono, de ahí los sostenidos introducidos. De manera semejante, en 
la tonalidad de do menor las alturas si, mi y la deben rebajarse medio 
tono, de ahí los bemoles. 


Quizá esta última observación haga que el lector atento entienda por qué 
se llaman propias ciertas alteraciones, como los tres sostenidos que aparecen 


“Es común en la presentación de los modos terminar la escala con la octava de la tónica y eti- 
quetarla como grado VIII, aunque sabemos que este grado no es más que otra denominación del 
grado IL 
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Do mayor 


1/2 


1/2 
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Figura 4.8: Algunas tonalidades mayores y menores 


en la mayor o los tres bemoles de do menor. Son propias porque, a partir de 
la tónica dada, determinan la escala natural de la tonalidad, tal y como se 


ha visto con anterioridad. 


En definitiva, el nombre de la tónica y el nombre del modo definen com- 
pletamente una tonalidad y el conjunto de alturas que la constituyen. Puesto 
que en muchas tonalidades, como las mencionadas la mayor y do menor, cier- 
tas alturas deben alterarse, estas alteraciones se indican, por comodidad y 
conveniencia, al principio del arranque de la tonalidad, ya sea junto a la 
clave inicial o tras doble barra cuando hay un cambio de tonalidad a lo lar- 
go de una pieza. Este conjunto de alteraciones propias de la tonalidad se 
denomina armadura (figura 4.9). 


La mayor 


Do menor 


E 


$e 


Figura 4.9: Armaduras de la mayor y do menor 
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acento. La prominencia dada a cierto elemento musical con respecto a los 
que están a su alrededor. 15 


acorde. Conjunto de más de dos notas que suenan simultáneamente. 34 


alteración. Símbolo ubicado justo antes de la cabeza de la nota, o bien justo 
después de la clave o de una doble barra de compás, que representa la 
modificación de la altura de la notas que tienen el mismo nombre de 
aquella en la que la alteración se sitúa. 24 


altura. La cualidad del sonido que fija su posición en la escala. Esto es, la 
combinación de un valor de frecuencia con un nombre de nota. 24 


armadura. Conjunto de alteraciones propias de una determinada tonali- 
dad. 41 


armonía. La combinación de notas que suenan simultáneamente para pro- 
ducir acordes, así como la combinación sucesiva de unos acordes con 
otros para producir progresiones. 34 


barra de compás. Línea vertical, perpendicular al pentagrama, que señala 
el fin de cada ciclo de un compás. 17 


cadencia. Forma de terminar armónicamente las frases o partes de un dis- 
curso musical tonal. 39 


clave. Símbolo que indica la altura de una de las líneas del pentagrama y, 
a partir de ella, la altura de los otros lugares (líneas o espacios) del 
pentagrama. 24 


compás. Patrón en el que se organiza una sucesión regular y constante 
(cíclica) de pulsos rítmicos. Por extensión, cada ciclo de ese patrón. 17 


contratiempo. Fenómeno rítmico que se produce cuando una nota se ataca 
en una parte (o subdivisión) débil del compás, mientras que la parte 
(o subdivisión) fuerte precedente está ocupada por un silencio. 16 
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cualidad. Dicho de un intervalo, término descriptivo que, asociado a su 
número, especifica el numero de semitonos entre sus notas. 28 


dinámica. Intensidad del volumen con el que se expresan las notas y soni- 
dos. 26 


especie. Dicho de un intervalo, sinónimo de cualidad. 28 


figura rítmica. Símbolo que representa una duración en términos relativos. 
14 


frecuencia. Referida a un sonido, el número de repeticiones por unidad de 
tiempo de la vibración de la onda acústica. 24 


fundamental. Dicho de un acorde, la nota más grave de su ordenación en 
terceras superpuestas, que da nombre al acorde. 37 


grado. Dicho de un intervalo, sinónimo de número. Dicho de una escala, la 
posición de una nota en ella. 28, 35 


intervalo. Distancia entre dos alturas. 28 


ligadura de expresión. Curva entre dos notas de diferente altura que in- 
dica que deben ejecutarse sin que se note la separación entre ellas, esto 
es, legato. 27 


ligadura de prolongación. Curva que une dos notas de la misma altura 
para indicar que la duración de la primera nota debe prolongarse por 
el valor de la segunda nota. 15 


melodía. La organización de las alturas en el tiempo musical de acuerdo 
con convenciones y constricciones establecidas culturalmente. 22 


modo. Tipo de escala o melodía caracterizada por ciertos giros de alturas y 
que tiende a finalizar en una cierta altura concreta. Más precisamente, 
la organización de tonos y semitonos de una escala. 40 


número. Dicho de un intervalo, distancia en el pentagrama entre dos notas. 
28 


pentagrama. Plantilla de cinco de líneas sobre la cual o en torno a la cual 
se sitúan los símbolos musicales. 24 


progresión. Secuencia de acordes sucesivos. 34 


pulso. El latido constante y regular de la música. 15 
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puntillo. Símbolo de un punto ubicado inmediatamente a la derecha de la 
cabeza de una figura rítmica. Representa la prolongación de la duración 
de dicha figura una mitad más de su valor. 14 


regulador. Símbolo en forma de ángulo que representa una modificación 
progresiva de la dinámica del fragmento en que se sitúa. 26 


semitono. La distancia interválica más pequeña de la música occidental 
basada en temperamento igual, que tiene el valor de 5 de la octava. 
25 


síncopa. Fenómeno rítmico que se produce cuando una nota se ataca en 
una parte o subdivisión débil del compás y se prolonga hacia una 
parte o subdivisión fuerte del mismo, llevando la acentuación de la 
parte naturalmente fuerte hacia la débil. 16 


tempo. Velocidad a la que se ejecuta la música. 18 


tonalidad. La orientación de las melodías y armonías hacia una altura de 
referencia, llamada tónica. 34 


tríada. Acorde de tres notas que pueden ordenarse como dos terceras su- 
perpuestas. 37 


tónica. El primer grado de una escala diatónica. También, la nota que da 
nombre a una tonalidad. 34 
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